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Chant et enchantement dans
l’œuvre de Guillaume de Machaut. 
Métamorphoses du risque et du 
désir1
Sarah Kay
L’homme est, de temps en temps, plus risquant




1 C’est par le biais du chant que Machaut retrace les fluctuations sentimentales entre le
poète  illustre  et  vieillissant  et  la  jeune admiratrice  du Voir  dit,  dans  un amour qui
s’essouffle  et  s’épuise  à  la  longue.  C’est  la  jeune  femme  qui  prend  l’initiative  en
envoyant  au  poète  qu’elle  n’a  pas  encore  rencontré  un  rondeau  où  elle  déclare  sa
passion.  Lorsqu’ils  font  l’amour  pour  la  première  fois  et,  selon toute  apparence,  la
seule, les deux amants expriment leurs jouissances par des vers lyriques à forme fixe :
lui,  par  un long virelai  dont  le  refrain respire  des  joies  masculines,  et  elle,  par  un
rondeau aussi gracieux que fin pour exprimer des plaisirs plus bienséants. La démarche
préliminaire est marquée par des attentes et des rencontres où c’est encore le chant qui
charme et envoûte leurs premiers effleurements :
Car je venoie au matinet
En un doulz plaisant jardinet
Et la l’atendoie en lisant
Mon livre et mes heures disant ;
Et quant vers moy estoit venue
Elle paioit sa bienvenue
De rondel ou de chansonnette,
Ou d’autre chose nouvellette ;
Car si tresdoucement chantoit
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Que ses doulz chanter[s] m’enchantoit.
Et quant son doulz chanter m’enchante,
Je n’en puis mais se pour li chante,
Et pour ce fis ceste chanson
Lyement, sans faire tanson,
Qu’est cy aprés ; si feray chant
Pour la tresbelle pour qui chant2.
2 Non sans ironie, Machaut se peint sous les traits d’un clerc en apparence occupé par ses
devoirs religieux, en réalité penché sur ses œuvres complètes, mais distrait de l’une et
de  l’autre  tâche  par  le  chant  charmant  et  ensorcelant  de  son  admiratrice.  Chanter, 
chant, chanson et son diminutif chansonnette apparaissent huit fois dans les dix derniers
vers de cet extrait — six fois à la rime et deux dans des vers où le mot rimant est dérivé
du verbe apparenté enchanter3. Comme ces deux vers se reflètent au milieu du passage,
chant et enchantement, peut-on dire, tourbillonnent ensemble :
Que ses doulz chanter[s] m’enchantoit.
Et quant son doulz chanter m’enchante… (2504-5)
3 Le  but  de  cette  répétition  est  à  la  fois  de  reproduire  l’acte  incantatoire  et  d’en
transcrire les effets de ravissement.
4 Ailleurs, les jeux de mots entre chanter et enchanter produisent des couples homonymes
comme en chantant — enchantant ou en chante — enchante, et font que toute distinction
entre  les  deux  verbes  semble  se  réduire  à  néant4.  Cette  intimité  sémantique  est
également enrichie par l’existence, dans le français de cette époque, de l’expression en
chant, dans les locutions faire en chant ou mettre en chant. L’expression binomiale dit et
chant signifie « paroles et musique » et mettre en chant renvoie à l’action d’unir les mots
à la mélodie et de les transformer ainsi en chant — ce chant est à la fois processus de
transformation et  produit  final5.  Cela veut dire que le  mot recoupe et  regroupe les
acceptions des mots « chanson » (comprise au sens performatif) et « mélodie » (même
lorsqu’elle est instrumentale, par exemple le chant d’une flûte). Le chant peut être en
solo, en chœur ou en polyphonie, avec ou sans support instrumental ; il peut même être
imaginé ou rêvé. Bien que chant puisse être synonyme de « chanson » et spécifier une
forme métrique et une structure mélodique précises, je l’emploie dans cet article pour
désigner l’union particulière et indissoluble de la poésie et de la musique. Son attrait
réside  dans  la  façon  dont  certaines  qualités  de  la  voix  humaine,  absentes  ou
imperceptibles  dans  l’usage  habituel  de  la  parole,  sont  mises  en  évidence  par  la
réalisation en chant.
5 Si Machaut s’acharne sur le potentiel incantatoire et ravissant du chant, ce n’est pas
pour rabâcher un topos. Ses chants ainsi que ses écrits sur les chants ont été rédigés
entre les années 1330 et 1365, à la suite d’une époque marquée par la désillusion, disons
même par le désenchantement6. Le treizième siècle avait vu le lyrisme médiéval assujetti
aux  procédés  scolastiques,  entouré  d’introductions,  de  commentaires  et  autres
paratextes,  dépouillé  de  sa  musique,  exposé  à  l’ironie.  D’autres  poètes  avaient  déjà
signalé la proximité du chant et de l’enchantement7, mais ce qui distingue Machaut est
la manière systématique et idiosyncratique avec laquelle il l’aborde8. Pour redécouvrir
le sublime ravissement dont le chant est capable, Machaut a peut-être jeté un coup
d’œil  en  arrière,  surtout  sur  la  production des  troubadours9.  Il  s’est  certainement
inspiré aussi de la corrélation qu’établissait l’Antiquité latine entre chanson et magie,
incantare (enchanter) et carmen (charme).
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6 Je propose d’examiner l’œuvre de Machaut pour saisir comment lui-même s’expose à
l’aspect incantatoire du chant, qui peut ravir les gens et les mettre dans un état de
transe,  et  comment  il  se  distancie  finalement  de  cet  état  de  délice  qui  s’avère  si
hasardeux et si déstabilisant. Nous redéfinissons ainsi, mais d’une manière nouvelle et
particulière  à  Machaut,  la  catachrèse  « chanter  égale  aimer »  identifiée  par  Paul
Zumthor comme le noyau du lyrisme médiéval10. Nous mettons en question, également,
l’avis selon lequel Machaut se détournerait d’un amour désirant en faveur d’un amour
gouverné par le seul Espoir, dans une sorte de « solipsisme sublime », avis qui s’est peu
à peu érigé en doctrine de la critique machaldienne11. Notre démarche consiste à suivre
le mouvement de ce chant enchanteur qui est projeté en premier lieu dans un passé
mythique  et  quasi  nostalgique.  Si  Machaut  se  sert  dans  ce  but  d’Orphée,  figure
emblématique du chanteur-enchanteur12, il ne se dépeint pourtant pas comme le poète
capable d’enjôler ses auditeurs ; il choisit plutôt, dans un scénario dérivé de Boèce, de
se  montrer  comme étant  lui-même sous  l’effet  d’un sortilège  chantant.  M’inspirant
d’un  texte  de  Heidegger,  je  mets  en  lumière  la  manière  dont  Machaut  conçoit  le
transport  ravissant  comme  dévoilant  la  présence  mais  aussi  la  précarité  de  la
subjectivité. Pour conclure, je me penche sur les angoisses que ce frêle bonheur suscite
en lui, en face des femmes et du désir, et qui le poussent dans la seconde partie du Voir 
dit à réévaluer les risques du chant et à lui préférer l’écriture.
 
Orphée
7 Orphée, dont le talent musical charme les sombres forces des enfers et transforme les
êtres  de  la  nature,  apparaît  dans  deux  des  dits de  Machaut  où  deux  passages  en
particulier réitèrent le jeu de mots déjà cité entre chanter et enchanter. Citons d’abord
cet  extrait  du  Remède  de  Fortune,  composé  vingt  ans  avant  le  Voir  dit,  dans  lequel
Machaut loue les musiciens de la cour de sa Dame en les comparant à Musique ou à
Orphée :
Et s’i ot des musicïens
Milleurs assez et plus scïens
En la viez et la nouvelle forge
Que Musique qui les chans forge,
Ne Orpheüs, qui si bien chanta
Que tous ceaus d’enfer enchanta,
Par la douçour de son chanter,
Devant eaulz ne sceüst chanter. (Remède, v. 4001-8)
8 Notons ensuite cette autre version plus longue de la légende d’Orphée qui se trouve
dans Le Confort d’ami de 135713.  Ici, Machaut joue encore sur la rime entre chanter et 
enchanter, mais pour évoquer cette fois l’effet ensorcelant du chanteur sur les enfers (v.
2521-2) et la nature (v. 2597-8), et aboutir finalement à une lamentation sur sa mort :
Lors les femmes, que Dieus maudie,
Feïrent trop grant renardie,
Car elles feïrent ensamble
Si tres grant noise, ce me samble,
Qu’on ne pot oïr le chanter
Qui les roches sot enchanter,
Et la failli l’enchantement
Qui vint de son dous chantement,
N’onques puis chanson ne chanta,
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Bois ne rivieres n’enchanta,
Einsois le poette divin
Fu la mors et gettez souvin. (Confort d’ami, v. 2601-12)
9 L’évidente  concordance  entre  ces  deux  passages  et  celui  du  Voir  dit  par  lequel  j’ai
commencé suggère que la  légende d’Orphée peut éclairer la  manière dont Machaut
conçoit le rapport chanter-enchanter.
10 Machaut  a  sans  doute  connu  la  légende  d’Orphée  d’après  les  Livres  X  et  XI  des
Métamorphoses d’Ovide et dans l’Ovide moralisé, ainsi qu’à la lumière du Livre III, mètre
12 de la Consolation de la Philosophie de Boèce. Chacun de ces textes raconte l’histoire
d’un chanteur qui envoûte le monde entier et même, pour un certain temps, le domaine
de la mort14. Friedman affirme que, pour les commentateurs médiévaux, Orphée était
en  premier  lieu  le  partenaire  d’Eurydice,  les  deux  constituant  un  couple
complémentaire15.  Son histoire  a  dû séduire  Machaut,  poète des  métamorphoses de
l’amour,  de  la  même  manière  que  deux  siècles  plus  tard elle  attira  les  premiers
librettistes d’opéra16. Le fait qu’Orphée soit une divinité surgie de l’Antiquité dote le
chant  d’une  grandeur  sacrée  et  d’un  merveilleux  mythique :  l’Orphée  médiéval  est
comme un voyageur dans le temps qui donne aux loisirs contemporains la splendeur
d’anciens rites religieux17. Un des autres traits mythiques de sa musique est sa capacité
paradoxale à unir toute la nature, tout en faisant que chaque élément agisse de manière
contraire à sa nature — ce qui bouge s’immobilise, l’inanimé prend vie et les créatures
sauvages deviennent paisibles. Dans l’univers pan-animiste qui résulte de son chant,
tout s’unit dans une sensibilité et une sensualité communes.
11 Cependant  cette  maîtrise  du  chant  peut  aussi  se  lire  comme  illustrant  l’apogée
artistique et rationnelle de l’homme18. Dans les Métamorphoses, Orphée se dédouble pour
faire figure d’Ovide. Il en va de même dans l’Ovide moralisé où l’auteur se sert d’Orphée
pour autoriser et consacrer sa propre voix, et dans l’usage qu’en fait Machaut, surtout
dans son « Prologue ». Dans ce texte, que Machaut écrit pour préfacer l’ensemble de
son  œuvre,  Orphée  est  comparé  à  David,  poète-musicien  et  auteur  présumé  des
Psaumes. Cette comparaison met en relief le rôle christique d’Orphée dont la descente
aux  Enfers  puis  son  retour,  et  le  démembrement  entre  les  mains  de  ses  disciples
rappellent  la  Passion  de  Jésus19.  Cette  identification  christologique  expliquerait
pourquoi il  n’est  pas question dans le « Prologue » de jeu sur l’homonymie chanter-
enchanter mais du pouvoir miraculeux de la musique (ses miracles apertes, v. 14520).
12 Les références aux mythes classiques chez Machaut sont pour la plupart tirées de l’
Ovide moralisé21. Dans le Livre XI de cet ouvrage se trouve la rime qui nous préoccupe, le
moralisateur regrettant la mort de celui « qui soloit par son douz chanter/ oisiaus et
bestes enchanter » (XI,  v.  123-4).  En ce qui  concerne Orphée,  cependant,  le  Moralisé 
présente  moins  de  ressemblance  avec  le  texte  de  Machaut22.  Son  auteur  anonyme
représente le personnage mythique comme ayant un « régnable entendement » (X, v.
221) et lui juxtapose une Eurydice entraînée par « la sensualité de l’âme » (X, v. 223). La
construction harmonieuse de la harpe d’Orphée est pour lui le symbole d’une concorde
divine  entre  raison  et  foi  et  les  métamorphoses  effectuées  par  le  chant  d’Orphée
réintègrent au sein de l’Église les créatures déchues. Si ce trait théologique reflète un
désir d’identifier Orphée avec la figure du Christ, on est, si l’on excepte le « Prologue »,
bien loin des envoûtements cosmiques qui accompagnent habituellement l’Orphée de
Machaut23.
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13 Somme  toute,  la  lecture  que  fait  Machaut  d’Orphée  se  rapproche  plus  des
Métamorphoses  que de leur moralisation,  mais,  là  aussi,  il  y  a  des divergences.  Chez
Ovide, surtout en ce qui concerne la relation avec Eurydice, la poésie d’Orphée surgit
comme  une  réponse  face  au  chagrin  et  au  deuil  ;  dans  les  Livres  X  et  XI  des
Métamorphoses, le récit préliminaire de la double mort d’Eurydice prend à peine 60 vers,
tandis que les 700 suivants peignent les effusions mélodieuses d’un amant hagard et
expirant24. Machaut, en revanche, tisse l’histoire d’un amour qui se veut (re)conquérant
et  optimiste  (Confort  d’ami,  v.  2288,  2637)  et  passe  sous  silence  l’échec  du  divin
musicien25.  Tel  son Orphée,  Machaut  compose ses  propres  chansons sous l’égide de
l’Espérance,  et  l’objet  de  désir  qui  est  également  objet  d’inspiration  semble  être
toujours à portée de main. Une autre différence entre Machaut et Ovide, c’est que les
Métamorphoses présentent Orphée comme un poète narratif à l’instar de leur auteur.
Comme dans une mise en abyme, Ovide lui fait raconter plusieurs contes, y compris
ceux de Pygmalion, Myrrhe, et Adonis. Les chants de l’Orphée ovidien racontent des
transformations,  plus  qu’ils  ne  les  produisent.  Machaut  semble  suivre  la  même
stratégie qu’Ovide quand,  dans le  Confort  d’ami  (v.  2277-644),  il  entrelace la  légende
d’Orphée avec celle de Proserpine26, mais non pas dans ses propres pièces lyriques qui
(hormis  ses  longues  complaintes27)  manquent  de  développements  narratifs.  Pour
Machaut, le chant s’associe à l’enchantement non pas parce qu’il le raconte, mais parce
qu’il le conjure.
14 Les dettes du Remède de Fortune et du Confort d’ami envers la Consolation de la Philosophie
annoncent l’importance, chez Machaut, de l’Orphée boécien, qui a connu encore plus de
rayonnement au Moyen Âge que sa contrepartie ovidienne28. Son récit figure dans le
Livre  III  après  que  Dame  Philosophie,  affirmant  son  accord  avec  Platon,  tente  de
persuader le prisonnier que le vrai bonheur se trouve en Dieu seul. Le mètre 12 qui
conclut ce Livre commence par l’éloge de celui qui dans son ascension vers l’idéal peut
faire  fi  des  préoccupations  terrestres.  Ce  bonheur  transcendant  contraste  avec  la
tragédie d’Orphée. Le chant de celui-ci peut transformer le monde de la nature, faire
arrêter les tourments de l’Hadès, apaiser ses gardiens et délivrer l’ombre d’Eurydice
(III,  m.  12,  v.  39-40),  mais  il  ne  peut  pas  apprivoiser  sa  propre  âme29.  Orphée  est
incapable de se soumettre à la condition que lui impose Saturne et ne peut que subir la
loi de sa passion, car « l’amour pour lui est une loi encore plus forte » (« major lex amor
est sibi », III, m. 12, v. 48, cf. v. 15, 25). Comme pour prévenir les penchants poétiques du
prisonnier  lui-même,  Dame Philosophie  explique dans un chant  solennel  qu’Orphée
regarde en bas et en arrière, mais ne sait pas lever les yeux vers le ciel30. Loin donc
d’être une figure univoque, l’Orphée boécien est un personnage en tension avec lui-
même, tension que le prisonnier est appelé à résoudre en se vouant à une ascension
spirituelle31. On peut supposer alors que le chant de Dame Philosophie réalise ce que
celui  d’Orphée  ne  peut  pas  faire :  entraîner  une  mutation  intérieure  qui,  au  lieu
d’altérer les états du corps, en libère le soi. C’est le « je » qui est changé, qui est amené à
se comporter d’une manière contraire aux dictées de sa nature et de l’amour32. Pour
voir si l’enchantement dans les dits est en effet plus boécien qu’orphique, nous devons
donc nous demander quel est le sujet métamorphosé par le chant et comment s’effectue
cet envoûtement.
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Boèce
15 La plupart du temps, il apparaît que c’est Machaut lui-même qui est enchanté. Dans Le
Remède de Fortune, le portrait qu’il brosse de lui-même en disciple initié au chant et par
le  chant  prend  ainsi  une  couleur  boécienne.  Le  Remède  dévoile  les  fruits  de  cette
initiation dans une panoplie variée de formes fixes lyriques, mises pour la plupart en
musique ; à cet égard, c’est le premier art de chant vernaculaire.
16 En concert avec la Dame, l’Amour sert de premier guide au narrateur du Remède (par
ex., v. 353-6). L’Amour le possède, l’empêche de parler, mais l’inspire à composer (v.
401-8) et à communiquer par le chant ce que la raison ne saurait dire (v. 413-30). Les
limites de cette initiation deviennent claires lorsque le lai qu’il compose tombe dans les
mains de la Dame et qu’il est incapable de s’en reconnaître l’auteur. Au cours de cette
évolution narrative, quelques vers problématiques soulèvent précisément la question
de savoir comment le chant et l’enchantement sont liés :
Ne moustrer aussi ne pouoie
Les maulz d’amours que je sentoie
A ma dame, qui en chantant
Me va si bel comme enchantant. (Remède, v. 409-12).
17 Dans une traduction anglaise un peu libre d’allure, Kibler et Wimsatt proposent : « Je ne
pouvais pas non plus montrer à ma dame, qui inspire mon chant, les douleurs d’amour
que je ressens33 ». Selon eux, c’est le poète qui chante et s’il le fait, c’est parce qu’il est
sous l’effet enchanteur de l’amour — l’enchantement induit au chant. Si je comprends
bien ces vers, il me semble cependant que c’est plutôt le chant, et d’ailleurs non pas le
sien  mais  celui  d’un  autre,  qui  est  à  l’origine  de  son  transport.  On  pourrait
éventuellement  comprendre :  « Je  ne  pouvais  autrement  montrer  à  ma  dame  les
souffrances de l’amour que j’éprouvais ; lorsque je lui chante [litt. en chantant à qui], je
me sens aussi ravi que si cela m’enchantait ». Mais dans ce cas, il faudrait entendre le
qui du v. 411 dans le sens ancien de « à qui » devenu rarissime au XIVe siècle34. Ce qui est
plus  probable,  c’est  que  l’extase  de  l’amant  fut  causée  par  le  chant  de  sa  Dame
jusqu’alors  restée  dans  l’ombre.  Dans  ce  cas,  on  pourrait  traduire  « Je  ne  pouvais
montrer autrement à ma dame les souffrances d’amour que j’éprouvais, elle qui, par
son chanter, me ravit autant que si elle m’enchantait » ; ou encore, en redistribuant les
formes homonymes en chantant et enchantant des v. 411-12 (et en lisant, « …ma dame,
qui en chantant/ me va si bel comme enchantant »), « Je ne pouvais montrer autrement
à  ma  dame  les  souffrances  d’amour  que  j’éprouvais,  elle  qui  m’enchante  aussi
doucement que si elle chantait ». Cela reviendrait à dire que les pouvoirs envoûtants de
la Dame sont comme ceux du chant. Même si l’étiologie de l’enchantement dans ces
vers n’est pas tout à fait claire, c’est en tout cas à la suite d’un chant, possible ou réel, et
le  plus  probablement  féminin,  que  le  narrateur-témoin  subit  l’expérience  magique.
L’amour  le  pousse  tel  Orphée  à  vivre  cette  expérience  mais,  à  l’instar  de  Boèce,
l’ensorcelé n’est autre que le « je ».
18 Malgré cette amélioration magique de son humeur, l’Amant sombre dans la dépression
suite à la débâcle du lai et chante une complainte affligée sur les revers de la Fortune. Il
en résulte la matérialisation, à côté de lui, de la figure d’Espérance (v. 1501-2), qui fera
office à la fois de pédagogue et de consolatrice pour la majeure partie du reste du dit. 
Elle initie l’Amant à de nouvelles formes de chants : les formes fixes plus courtes, la
musique de l’ars nova,  et la polyphonie. Elle le réconforte aussi en lui chantant une
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chanson qui  met  en acte  ce  qu’elle  lui  enseigne,  et  qui  l’envoûte  complètement,  le
plongeant dans un état proche de la transe :
Ou sa belle voys clere et saine
Plus douce que nulle seraine
Qui les homes scet enchanter
Par la douçor de son chanter,
M’avoit mis... (Remède, v. 2105-9).
19 J’aimerais m’attarder sur son chant, que l’on peut considérer comme orphique parce
qu’il  prend comme sujet le pouvoir de l’amour, mais qui se revendique encore plus
clairement de Boèce dans la mesure où Espérance renvoie (bien que librement) à Dame
Philosophie. Comme celle-ci, Espérance chante pour imprimer son enseignement dans
l’esprit de son élève, et pour remettre ainsi ses idées en place.
20 L’usage  que  fait  Machaut  de  l’œuvre  de  Boèce  étant  un  sujet  tout  aussi  vaste  que
controversé, je me bornerai à examiner son influence sur le chant dans ce seul dit.
Alors que Philosophie représente les capacités intellectuelles du prisonnier boécien,
21 Espérance  symbolise  plutôt  l’optimisme  de  l’Amant.  Philosophie  exhorte  Boèce  à
mépriser la Fortune et à élever son esprit vers la Providence, mais Espérance semble
plutôt encourager l’Amant à conserver une attitude positive par rapport à l’instabilité ;
en ce sens, « Fortune » peut être un remède pour lui, en même temps que ce contre
quoi il doit remédier. Pour Espérance, la vertu boécienne de la souffissance est composée
de  souvenir  et  de  douce  pensée  pour  l’être  aimé,  ainsi  que  de  longue  souffrance  ou
patience  (v.  1621-4).  L’Amant  doit  avoir  confiance  dans  les  qualités  de  sa  Dame  (v.
1681-2). Il faut qu’il se souvienne, par-dessus tout, que seule l’émotion véritable peut
produire un chant d’amour (v. 1733-40). En chant, l’amour ne peut que s’exprimer : il ne
peut être exprimé, représenté ou reproduit (v. 1751-74). Au début du passage qui suit,
contrefaire (v. 1777) pourrait signifier indifféremment la contrefaçon falsifiante ou la
représentation fidèle, étant donné que le sentiment amoureux ne saurait être l’objet
d’une quelconque mimésis :
N’ou monde n’a si soubtil home,
Tant soit appers, qui sans mesfaire
Sceüst un amant contrefaire,
Qu’il ni eüst trop a reprendre ;
Ne riens ne me feroit entendre
Quë il peüst soudainement
Sa couleur müer proprement
En .iiii. manieres diverses,
Blanches, noires, rouges, ou perses. (Remède, v. 1776-84)
22 Ressentir un tel amour, assure Espérance, est un bonheur pour L’Amant (v. 1785-92).
Leur  incommunicabilité  même  fait  que  sa  Dame  est  désormais  consciente  de  ses
sentiments  pour  elle  (v.  1796-1815).  Espérance  explique  ensuite  que  l’immense
vulnérabilité peut en fait être renversée pour former un bouclier, qu’elle décrit comme
portant les quatre mêmes couleurs — blanc, noir, rouge et bleu — que celles du teint
troublé de l’Amant (Remède, v. 1860-1944). À condition de l’accepter, le fait de se sentir
exposé au risque sécurise. Comme Heidegger le dira à propos de Rilke, « Le risque plus
risquant nous crée une sûreté35 ».
23 Il est frappant de constater à quel point les remarques d’Espérance sur l’authenticité du
chant, ainsi que sur l’Amour comme exprimant et non comme expression, rappellent
les pensées de l’Amant quand il était sous la domination de l’Amour et de sa Dame, juste
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avant  les  vers  au  sujet  de  l’enchantement  du  chant  (Remède,  v.  409-12)  dont  la
traduction a été débattue plus haut. Le narrateur, qui parle à la première personne, y
déclare avoir composé plusieurs sortes de chants selon son humeur, et avoir toujours
exprimé  ses  sentiments,  parce  qu’autrement  ses  compositions  sonneraient  faux,  et
seraient vides et artificielles :
Et pour ce que n’estoie mie
Tousdis en un point, m’estudie
Mis en faire chansons et lays,
Baladez, rondeaus, virelays,
Et chans, selonc mon sentement,
Amoureus et non autrement ;
Car qui de sentement ne fait,
Son œuvre et son chant contrefait. (Remède, v. 401-836)
24 La  répétition  n’a  rien  de  surprenant,  puisque  Espérance  (tout  comme  Dame
Philosophie, d’ailleurs) est la personnification d’un aspect de la première personne elle-
même. Dans sa capacité à être optimiste vis-à-vis du futur, l’Amant répète et amplifie ce
qu’il  avait déjà dit lui-même à un moment où il  ne pensait pas de façon explicite à
l’espoir.  Dans  les  deux  cas,  l’authenticité  du  chant  est  liée  à  son  enchantement.
Cependant, contrairement à la première scène, lors de laquelle l’Amant était ensorcelé
par un chant ni exprimé ni clairement identifié, il est désormais, à la façon de Boèce,
envoûté par un véritable chant qu’Espérance lui chante : le chant royal « Joye, plaisance,
et  douce  nourreture »  (Remède,  v.  1985-2032)  que  nous  allons  considérer  dans  un
instant37.
25 La primauté que le texte attribue au chant, l’insistance sur le fait que le chant exprime
la  nature  et  la  disposition  intérieure  du  poète,  qui  seraient  falsifiées  par  la
représentation  mais  dont  l’authenticité  est  néanmoins  fugacement  révélée  dans  un
monde dominé par la contingence, s’éloigne d’une conception boécienne de la Fortune,
et se rapproche plutôt de la pensée de Martin Heidegger sur le chant. Celui-ci le voit en
effet comme une façon de découvrir une partie de notre être-au-monde (Dasein). Nous
allons donc voir, en compagnie de Heidegger, que l’enchantement n’est pas tant une




26 Faire appel à Heidegger pour éclairer les textes de Machaut est tout aussi intimidant
que  d’évoquer  Boèce,  mais  pour  une  raison  diamétralement  opposée :  alors  que  le
chemin n’est  que  trop  battu  en  ce  qui  concerne  Machaut  et  Boèce,  dans  le  cas  de
Heidegger tout reste à faire38. Cependant l’on sait que la philosophie de Heidegger, qui a
consacré sa thèse à Duns Scot, doit beaucoup à la pensée du XIVe siècle, surtout en ce qui
concerne le temps. C’est un essai de Heidegger qui servira maintenant de guide à cet
article, essai qui tâche de répondre à une question d’Hölderlin, « Pourquoi des poètes
en temps de détresse ? ». Heidegger part d’un commentaire d’une des élégies de Duino
de Rilke. La poésie, suggère le philosophe allemand, est une forme d’expression verbale
qui est, autant que faire se peut, libérée de la volonté, du pouvoir, de la représentation
et de l’appropriation, et qui, dans la vulnérabilité et dans la présence de la voix qui
chante, capte quelque chose de notre être-au-monde mortel (Dasein). Insensiblement, le
texte de Heidegger passe de la poésie au chant. « Chanter le chant », dit-il, « signifie :
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être présent dans le présent lui-même — exister » (p. 380). « Difficile est le chant, en
cela que chanter ne doit plus être ambition, mais existence » (p. 381). Le problème est
« de savoir quand nous sommes de telle sorte que notre être soit chant, et un chant
dont  le  son  ne  résonne  pas  n’importe  où,  mais  soit  vraiment  un  chanter  dont  la
résonance ne s’accroche pas à quelque chose qui ait été finalement encore atteint, mais
s’est déjà brisée en sa sonorité afin que seul le chanté se déploie » (ibid.). Ou, en termes
plus simples, « quand y a-t-il chant qui, essentiellement, chante ? » (p. 384). Avec l’aide
de Rilke, Heidegger définit le chant comme « ce qui tourne notre être sans abri face à
l’ouvert » (p.  382),  une façon d’éloigner le langage de sa fonction dénotative,  qui le
contrôle et le protège à la fois, et d’accorder notre conscience à la contingence de notre
être-au-monde à côté d’autres éléments de ce monde. Si Heidegger avait lu Machaut, il
aurait ajouté : et le chant est une manière d’accueillir la Fortune.
27 L’introduction de l’essai avance la problématique en termes un peu plus concrets, et
peut-être plus clairs : « Le secret de la douleur reste voilé. L’amour n’est pas appris.
Mais les mortels sont. Ils sont, dans la mesure où il y a la parole. Toujours plane un
chant sur leur terre délaissée. La parole du chanteur retient encore la trace du sacré.
[…] Entre-temps, la trace elle-même du sacré est devenue méconnaissable » (p. 390). Il
existe une plénitude sacrée dans le dévoilement de soi par le chant, mais elle est si
précaire qu’elle est toujours en proie à l’impossibilité de la maintenir, ou à l’incapacité
d’une culture dominée par l’indifférence à la reconnaître.
28 Le chant d’Espérance qui commence par « Joye, plaisance, et douce nourreture » met en
relief cette précarité39.  Ses rimes et sa mélodie mêlent douleur et joie, exaltation et
dépression,  confondues dans l’homonymie amer (« aimer »)  et  amer (« amertume ») ;
elles incitent ceux qui aiment vraiment à trouver qu’il n’y a « nulle grevance » en la
« souffrance » de l’amour, et à maintenir que tout ce qui « vient de li », « plaist a cuer
d’ami ». En cela, son enchantement répète la métamorphose de la douleur en joie du
chant qu’éprouva l’Amant lorsqu’il était envoûté par le chant de sa Dame (Remède, v.
409-12, voir ci-dessus) ; de plus, son chant met en question la langue parlée ordinaire,
puisqu’une souffrance vidée de « grevance », c’est-à-dire de peine, est une souffrance
privée de son sens habituel.
29 Le paradoxe est le plus aigu dans les deux dernières strophes ; voici la strophe IV :
Mais ceulz qui sont en tristesse, en ardure,
En plours, en plains, en doulour sans cesser,
Et qui dient qu’Amours leur est si dure
Qu’il ne peuent sans morir plus durer,
          Je ne puis ymaginer
          Qu’il aiment sans decevance
          Et qu’en euls trop ne s’avance Desirs.
          Pour ce sont ainssi
               Qu’il l’ont deservi. (Remède, v. 2012-20)
30 La  strophe  pourrait  être  citée  à  l’appui  des  commentateurs  qui  voient  Machaut
réprouver le comportement de ceux qui s’abandonnent au désir (v. 2018-19). Mais la
référence au désir suit l’affirmation que quiconque considère la douleur uniquement
comme telle se trompe en pensant qu’il aime (v. 2016-17), ce qui suggère plutôt une
réitération  des  sortilèges  de  la  première  strophe :  voir  de  la  douleur  dans  l’amour
revient à le trahir ; aimer vraiment signifie en revanche être fidèle à l’essence du chant
et accepter que la douleur est autre qu’elle n’est. La conclusion de la cinquième strophe
va aussi dans ce sens : ceux qui ne sont pas capables de trouver du plaisir en l’Amour
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sont  « mauvais,  […]  comme  traïtres  failli/  de  sa  court  banni »  (v.  2027-9).  Il  faut
comprendre  qu’aimer  au  sens  de  chanter,  ou  chanter  au  sens  d’aimer,  implique
l’abandon des catégories du discours ordinaire et surtout de celles qui se figent dans la
négativité40.  Le  chant  d’amour  n’appartient  pas  au  monde  quotidien  de  la
représentation ; à la place, il capture le sujet au moment où il abandonne le carcan de la
pensée dénotative, abandon qui ne saurait être que joyeux. Pour en revenir au désir : il
serait donc à éviter en ce qu’il exige son objet, le fixe, et veut le maîtriser ; au contraire,
le chant crée les conditions d’une expropriation de soi, où l’être se dévoile en ce qu’il
s’expose au risque de l’élan et échappe à l’illusion de la maîtrise qu’entraîne la langue
parlée ordinaire. Refuser la douleur et résister au désir auraient donc la même portée.
31 Bien que l’Amant se trouve à moitié endormi par le chant d’Espérance, il comprend
« proprement » (v. 1982) « Ce qu’elle avoit chanté et dit/ en rime, en musique, et en
dit »  (v.  2099-2100).  L’insistance  sur  la  dimension  chantée  du  propos  d’Espérance
montre  qu’il  s’agit  d’une  compréhension  assortie  au  chant  et  sujette  à  son
enchantement. La suite du dit, qui développe le thème du chant, le confirme. Espérance
chante à  l’Amant une baladelle,  et  il  répond avec une ballade.  Bientôt,  l’Amant est
capable  de  chanter,  devant  sa  Dame  et  à  sa  demande,  un  virelai  apparemment
improvisé. Son refrain insiste sur l’immédiateté du moment, puisque sa Dame est « la
millour/ qu’on puist choysir/ qui ne vivre ne morir/ puist a ce jour » (v. 3454-7 41). Il
s’agit  à  la  fois d’une  déclaration  d’amour  et  d’une  confession  muette,  tout
particulièrement dans la troisième et dernière strophe. Celle-ci met en chant le conseil
qu’Espérance a donné à l’Amant auparavant : l’amour ne peut être communiqué que
par des manifestations physiques comme le changement de couleur, les soupirs et les
gémissements :
Dame, ou sont tuit mi retour,
Souvent m’estuet en destour
          Plaindre et gemir
Et, present vous, descoulour
Quant vous ne savez l’ardour
          Qu’ai a sousfrir
Pour vous qu’aim tant et desir
Que plus ne le puis couvrir. (Remède, v. 3484-91)
32 Chanter ce virelai donne lieu à des danses et à d’autres chants, après quoi sa Dame lui
demande d’expliquer son départ soudain lors de leur dernière rencontre, quand elle lui
avait demandé qui était l’auteur du lai. En des mots qui font écho à ce que le narrateur
a déclaré plus tôt à ses lecteurs, alors qu’il n’était pas encore en mesure de confesser à
sa  Dame qu’il  l’aimait  ou qu’il  était  l’auteur  du lai,  l’Amant  lui  explique désormais
comment  l’Amour  l’a  poussé  à  composer  différents  types  de  chants,  selon  ce  qu’il
ressentait dans le moment :
Si m’avisay que je feroie
Selonc ce que je sentiroie
Pour vous et a vostre loence
Lay, complainte, ou chançon estrange ;
Qu’a vous n’osasse ne sceüsse
Dire autrement ce que je eüsse,
Et me sembloit chose plus belle
De dire en ma chançon nouvelle
Ce qui mon cuer destraint et serre
Que par autre guise requerre. (Remède, v. 3593-3602)
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33 Le chant est la seule voie par laquelle les sentiments de l’Amant s’expriment. Grâce au
virelai, il peut avouer qu’il est l’auteur du lai, ce qui à son tour confirme la valeur du
virelai comme déclaration amoureuse42.
34 Bien entendu, le fait de chanter n’amène pas de dénouement heureux avec la Dame,
dont les sentiments restent insondables, et dont la fidélité est mise en doute. Mais cela
permet  à  l’Amant  de  produire  un  rondeau  final  qui,  en  assimilant  l’union  à  la
séparation,  réaffirme l’aporie du Dasein,  et  ce tout particulièrement dans le refrain,
« Dame, mon cuer en vous remaint,/ Comment que de vous me departe » (Remède, v.
4109-4110). Encore une fois, l’étant de l’être se dévoile dans un mouvement paradoxal
et secouant. Le sens des mots est d’ailleurs difficile à saisir quand la pièce est chantée,
car non seulement le rondeau est polyphonique mais les mélismes rendent les paroles
quasiment incompréhensibles. L’être là » peut juste être entendu de façon fugace, dans
son évanescence, dans son absence tout autant que dans sa présence. Se retrouver en se
perdant, en embrassant la contingence de la Fortune et en tirant un bonheur exquis : la
consolation d’Espérance a ses échos philosophiques, mais ils ne sont pas uniquement
boéciens, encore que (comme chez Boèce) ils montrent à quoi servent les poètes.
 
Ne plus risquer son être
35 Qu’Espérance  mette  en  garde  l’Amant  contre  le  désir  a  été  interprété  comme  une
preuve  que  Machaut  adopte  une  attitude  nouvelle  face  à  l’Amour.  Contre  cette
assertion, je propose que le poète rémois ne s’oppose au désir qu’en tant qu’il équivaut
à fixer sa demande et à la voir déçue ; tant qu’il se laisse éprouver comme unissant
l’être au risque dans le chant, Machaut s’y prête volontiers, du moins dans le Remède de
Fortune. Dans le Voir dit, le désir ne sera abandonné qu’au fur et à mesure que le poète
se distancie du chant, suite à une réévaluation du risque (Fortune).
36 Après le départ d’Espérance,  l’Amant du Remède continue à tirer son inspiration du
désir, visant, dans le virelai, à mettre en chant non seulement ce qu’elle lui a montré de
l’évanescence subjective de l’être, mais aussi le lien entre le chant et les gémissements
inarticulés. Dans le rondeau, il admet la proximité du désir avec le pur indicible. Mais la
précarité du sens du chant et la facilité avec laquelle il peut être éclipsé ne sont pas
toujours aussi réconfortantes qu’Espérance le voudrait ; l’optimisme n’est pas la seule
attitude qui se puisse adopter vis-à-vis du risque, ni la joie vis-à-vis de l’élan. Dans le
Livre du Voir dit, Machaut exprime de l’anxiété à l’égard des formes d’enchantement que
les hasards du désir pourraient provoquer.
37 Pour comprendre cela, il nous faut revenir au début de mon exposé, et considérer le
sortilège féminin dans le Voir dit. Ce texte s’ouvre sur le besoin de matière du poète, qui
se traduit par un besoin d’aimer. Comme s’il s’agissait d’un exercice de composition, le
texte répète bon nombre des procédés du Remède, dont une apparition d’Espérance. La
citation avec laquelle j’ai commencé constitue une version amplifiée et explicitée du
passage par lequel débute le Remède, sur la traduction duquel je me suis attardée, et où
l’enchantement de l’amour est plus difficile à analyser. Dans le Voir dit, l’enchantement
du chant de la Dame encourage l’Amant de façon magique, et le pousse à chanter lui
aussi.  Cependant,  il  le détourne de son travail  d’écriture et de ses tâches cléricales.
Dans la deuxième partie de ce long dit, les protecteurs nobles de l’Amant l’encouragent
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à  se  méfier  de  sa  Dame,  qui  selon  eux  serait  inconstante,  et  à  se  consacrer  à  des
occupations plus sérieuses.
38 L’apogée de la méfiance de l’Amant est exprimée dans un passage qui, une fois de plus,
fait écho au Remède, dans lequel le narrateur avait comparé le chant d’Espérance avec
celui  d’une  sirène.  La  même  comparaison  réapparaît  dans  le  Voir  dit  sous  un  jour
décidément plus négatif lorsque Machaut esquisse une image misogyne de la Fortune,
dont  les  divers  rondels  révèlent  les  défauts  de  sa  Dame  comme  étant  ceux  de  la
trompeuse Fortune elle-même43 :
Plus douce que voix de seraine,
De toute melodie plaine
Est sa voix : car quant elle chante
Mon cuer endort, mon corps enchante,
Ainsi com Fortune enchantoit
Ses subgés quant elle chantoit
Et les decevoit au fausset,
Pour ce que mauvaise et fausse est.
(Voir dit, v. 8303-10).
39 L’enchantement  dont  il  est  question  ici  n’est  pas  la  révélation  de  notre  Dasein 
vulnérable, mais une falsification pure et simple. Même si cette conception de Fortune
est  débattue  par  la  suite,  le  risque  ne  sera  plus  goûté  par  l’Amant  comme  une
expérience joyeuse. L’équivoque du « remède de Fortune », où Fortune est source de
guérison autant que de ce dont il faut guérir, est abandonnée.
40 Ailleurs dans cette seconde moitié du texte les mythes du chant sont revisités. Alors
que  nous  nous  attendrions  à  retrouver  la  figure  d’Orphée,  le  poète  nous  parle  des
enchantements  de  Circé  (6654-61,  6734)  et  de  Caneüs,  dont  le  chanter  est  capable
d’enchanter (6736-7). Ces mythes approchent et le chant et la femme de façon moins
positive  que  le  mythe  d’Orphée.  Le  chant  est  envoûtant,  mais  les  enjeux  de  son
enchantement sont maintenant terrifiants ; le sujet s’expose à être transformé au point
de devenir méconnaissable ; et en effet l’Amant ne veut plus s’y hasarder. Les chansons
de  Toute-Belle  s’enchaînent  tout  au  long  du  Voir dit,  mais  après  l’apparition
d’Espérance, celles de l’Amant deviennent plus rares — c’est l’opposé, évidemment, du
Remède où l’intervention d’Espérance lui inspire un élan lyrique. Certaines des pièces
qu’il envoie à Toute-Belle par la suite datent d’avant la mise-par-écrit du Voir dit (cf. 
lettre XXVII, e et i, et v. 4983-5006, 6263-70) ; et celles qu’il lui arrive d’entreprendre,
telles  la  réponse  à  sa  complainte,  la  pièce  de  circonstance  composée  en  réponse  à
Thomas Païen (v. 6445-68) ou l’amère ballade où il se plaint de l’inconstance de sa Dame
(« Qu’en lieu de bleu, dame, vous vestés vert », v. 7590-610), n’ont plus le ton extatique
d’antan.
41 Par contre, après le Lai d’Espérance et l’épître en vers qui le suit (lettre XXIII), l’amant
s’occupe de plus en plus à compiler et à narrer le Voir dit. S’oubliant dans sa nouvelle
tâche, il ne chante plus, il raconte. En effet, il dit sans équivoque qu’il n’écrit pas à sa
Dame parce que désormais, c’est sur elle qu’il écrit (voir la lettre XXV j). Le Voir dit
devient une sorte de blog où l’être se découvre sous forme de reportage ; et son ouvrage
est désormais conçu en fonction du livre « où je mets toutes mes choses » (lettre X e, p.
188). Dans ce contexte écrit, le chant cède au récit, glissement qui s’est déjà d’ailleurs
imperceptiblement produit dans le Remède. Au début de la Consolation de Boèce, Dame
Philosophie bannit les muses élégiaques, mais l’apparition d’Espérance dans le Remède 
ne la conduit pas à condamner les morceaux qui la précédèrent ; son chant royal est
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aussi archaïque (sinon plus) que la complainte et le lai de l’amant ; ce qui l’en distingue
est la nouvelle forme de notation (ars nova)  à la place de l’ars vetus utilisée pour les
chants  antérieurs44.  Dans  les  copies  du  Remède  qui  contiennent  cette  notation,  le
prétendu « chant » est désormais un genre écrit.
42 Bien que la fin du Voir dit ressemble à celle du Remède de Fortune — l’amant prêtant de
nouveau allégeance à une Dame en qui il semble avoir peu de confiance — elle permet
au chant de retomber dans le désenchantement. La figure de Guillaume reprend ses
poses d’écrivain ; il cesse d’être l’amant chanteur et devient narrateur ; et la fragile joie
du chant qui donne voix aux élans du cœur au point de mettre en risque l’être, se perd
dans l’ordinaire plaisir qui accompagne l’acte d’écrire. 
NOTES
1. Je tiens à remercier Fayçal Falaky qui a traduit en français la version orale originale de cet
article et revu la version finale, et Deborah McGrady qui nous a offert sa contribution éclairée au
sujet des vers 409-12 du Remède de Fortune.
2. Le Livre du Voir dit, éd. Paul Imbs et Jacqueline Cerquiglini, Paris, Librairie Générale Française,
1999, v. 2495-2510.
3. Le chant est même invoqué par les vers qui ne se terminent pas par une forme en —chant-, puis
que nouvelette qualifie une sorte de chanson et que la tanson ou tenso est un genre lyrique.
4. La seule étude que je  connaisse de cette rime chanter-enchanter chez Machaut est  celle  de
Catherine Attwood, « The Image in the Fountain : Fortune, Fiction and Femininity in the Livre du
Voir dit of Guillaume de Machaut », Nottingham French Studies 38 (1999), 137-149 (p. 137-141). Cet
excellent article vise les rapports entre l’enchantement et la variabilité de la Fortune sur lesquels
nous reviendrons.
5. Par exemple Le Remède de Fortune,  cité d’après Le Jugement du roy de Behaigne and Remede de
Fortune, éd. James I. Wimsatt et William W. Kibler, Athens GA., University of Georgia Press, 1988,
v. 3011-12, « Tantost [Esperance] fis en dit et en chant/ ce ci que presentement chant ».
6. Ou en temps de détresse, pour reprendre la référence à Heidegger, cité en épigraphe, dont
l’essai « Pourquoi des poètes ? » part d’une citation de Hölderlin, « pourquoi des poètes en temps
de détresse ?». Voir Martin Heidegger, Chemins qui ne mènent nulle part, trad. Wolfgang Brokmeier,
Paris, Gallimard, 1962, 323-85 ; mon épigraphe y figure à la p. 356.
7. Un premier exemple se trouve dans le Roman de la rose, éd. A. Strubel, Paris, Librairie Générale
Française, 1992, v. 13695-6 (paroles de séduction proposées par la Vieille) ; nous en citerons un
autre de l’Ovide moralisé, mais à de rares exceptions près l’association chanter-enchanter est très
particulière à Machaut ; voir les bases de données « Textes » sur le site du Dictionnaire du Moyen
Français, http://www.atilf.fr/dmf/.
8. Certains aspects de la pensée de Machaut vis-à-vis du chant trouvent des échos dans des textes
antérieurs (comme le Roman du Castelain de Couci) ou postérieurs (comme les dits de Froissart),
mais je n’ai trouvé l’association chanter — enchanter dans aucun d’eux.
9. Consulter Judith Peraino, Giving Voice to Love. Song and Self-Expression from the Troubadours to
Guillaume de Machaut, Ithaca, Cornell UP, 2011, chapitre 5 (p. 235-289), sur la reprise de modèles
occitans  (notamment  des  dansas  dans  BnF  f.  fr.  844)  par  Machaut  dans  ses  virelais
monophoniques.
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son Essai de poétique médiévale, Paris, Seuil, 1972, 189-43.
11. Douglas  Kelly,  Medieval  Imagination.  Rhetoric  and  the  Poetry  of  Courtly  Love,  Madison,  U.  of
Wisconsin Press, 1978, p. 135, 137, 149 ; Sylvia Huot, « Guillaume de Machaut and the Consolation
of Poetry », Modern Philology 100, 2002, 169-95 (p. 172) ; Judith Peraino, op. cit., p. 238-9 ; Elizabeth
Eva Leach, Guillaume de Machaut. Secretary, Poet, Musician, Ithaca, NY, Cornell UP, 2011, p. 138-96.
L’expression « sublime solipsism » est de Kevin Brownlee, Poetic Identity In Guillaume de Machaut,
Madison, University of Wisconsin Press, 1984, p. 6.
12. « Pour Guillaume de Machaut, “li soutils Orpheüs” qui donnait la cadence aux rameurs est le
rythme, Orphée qui alla chercher Eurydice aux Enfers est l’Espérance, Orphée, enfin, musicien et
thaumaturge, est la poésie » : voir Jacqueline Cerquiglini-Toulet, « Un engin si soutil. » Guillaume de
Machaut et l’écriture au XIVe siècle, Paris, Champion, 1985, p. 88-9.
13. Le Confort d’ami est cité dans Œuvres de Guillaume de Machaut, éd. Ernest Hoepffner, SATF, Paris,
Firmin-Didot, 1908, t. III.
14. Le mot carmina aux sens de chanson et de charme se trouve et chez Ovide et chez Boèce.
15. « How Orpheus will act with regard to Eurydice becomes the crux of the story. » John Block
Friedman, Orpheus in the Middle Ages, Syracuse, University Press, 2000, p. 89 [Harvard UP 1970].
16. Slavoj Zizek et Mladen Dolar, Opera’s Second Death, New York, Routledge, 2002, p. 8-15. Les dits 
de Machaut sont les antécédents et même les prémices de l’opéra comme genre à venir.
17. Consulter surtout Vladimir L. Markenov, The Orpheus Myth and the Powers of Music, Hillside,
NY, Pendragon Press, 2009, chapitre 3 (p. 43-60), surtout les dernières pages. Voir aussi Friedman,
op. cit.
18. Les gloses esthétiques (au lieu de morales) d’Orphée remontent à Fulgence, selon Friedman,
op. cit., p. 89-90.
19. Friedman, op. cit., p. 38-85.
20. Cité dans Œuvres, éd. cit., t. I, p. 1-12.
21. Ovide moralisé. Poème du commencement du quatorzième siècle, éd. C. de Boer et al., paru dans
plusieurs  tomes  des  Verhandelingen  der  Koninklijke  Akademie  van  Wetenschapen  te  Amsterdam.
Afdeeling Letterkunde. T. 4, Livres X-XIII, éd. C. de Boer, Martina G de Boer et Jeannette Th. M.
van’t Sant, se trouvent dans Verhandelingen […], Niuewe Reeks XXXVII (1936).
22. La seule référence à l’enchantement dans le Livre X est la remarque que fait à Myrrhe sa
nourrice, « Tant sai d’enchantement et d’art », Ovide Moralisé, X, v. 1496.
23. À cet égard, et comme nous le verrons plus loin, l’Ovide moralisé relève du néo-platonisme des
commentaires sur le passage de Boèce sur Orphée, se rapprochant ainsi davantage de la tradition
boécienne que de Boèce même. Voir Markenow, loc. cit., qui attribue les gloses néo-platoniciennes
chrétiennes de l’Ovide moralisé à l’influence de Boèce. Voir aussi Friedman, op. cit., p. 118-144, qui
passe en revue les commentaires médiévaux du récit d’Orphée selon les Métamorphoses.
24. Sylvia  Huot,  Dreams of Lovers and Lies of Poets,  p. 56-61,  propose que pour Ovide,  la  faute
d’Orphée n’est pas qu’il se serait trop abandonné au désir mais qu’il manquait de foi pour croire
en  ce  qu’il  ne  pouvait  pas  voir  ;  elle  conclut  que  les  récits  d’Orphée  dans  les  Métamorposes 
trahissent  sa  déception  et  son  ressentiment.  Semblable  explication  vaut  peut-être  pour  le
Machaut du Voir dit. 
25. Renate Blumenfeld-Kosinski, Reading Myth. Classical Mythology and Its Interpretation in Medieval
French Literature, Stanford CA, Stanford University Press, 1997, p. 144, observe que dans le Confort
d’ami, Orphée est cité en compagnie de Paris et d’Hercule comme un héros à qui l’amour inspire
de hauts faits et, par conséquent, comme une figure de l’espoir.
26. Voir Métamorphoses, Livre X.
27. Surtout  la  complainte  du dit  de  la  Fonteinne  amoureuse,  éd.  Jacqueline  Cequigllini-Toulet,
Paris, Stock, 1993, v. 235-1032, qui contient le récit de Morpheüs dont ce dit tire son autre titre
« Livre de Morpheüs ».
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29. Cité  d’après  Ancius  Severinus  Boethius,  Philosophiae  consolationis  libri  quinque,  éd.  Walter
Berschin et Walther Bulst, Editiones Heidelbergenses, Heidelberg, Winter, 1977.
30. Livre IV, pr. 1 ; voir Huot, Dreams of Lovers, 68.
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it] into a Boethian context of philosophical poetry and its power. »
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34. Qui pour cui ne se trouve que construit avec une préposition comme dans la locution « par cui
conseil » attestée chez Froissart. Voir Christiane Marchello-Nizia, La Langue française au XIVe et XVe 
siècles, Paris, Nathan, p. 205.
35. Martin Heidegger, « Pourquoi des poètes ? », (voir note 5), p. 358.
36. Les premiers vers de ce passage sont évoqués dans le Voir dit, v. 1261-4 (« Mais quant Amours
.i. amant point,/ il n’est pas tous jours en .i. point,/ ains a des pensees diverses,/ et des douces et
des perverses ») et encore aux v. 4622-3 et dans la lettre 23 a (p. 554) ; les deux derniers vers sont
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insistance sur la primauté du sentement ne devrait pas être prise au sérieux, le narrateur étant ou
bien trop jeune (dans le Remède) ou trop âgé (dans le Voir dit) pour être fiable.
37. Cet incipit est cité dans le Voir dit, lettre 6 b (p. 148).
38. Mais voir Laura Hughes, « Machaut’s Virtual Voir Dit and the Moment of Heidegger’s Poetry »
, Exemplaria 25 (2013), 192-210 .
39. Voir les commentaires de Leach, op. cit., p. 154-6.
40. Leach, op. cit., p. 101-19, discute le rapport complexe du chant à la douleur dans le motet « De
triste cuer »/ « Quant vrais amans »/ « Certes je di » en le comparant à l’insistance du Prologue
sur la joie du chant.
41. Peraino, op. cit., p. 240-5.
42. Peraino, op. cit., p. 238.
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44. Leach,  op. cit.,  p. 129-31,  propose  que  la  musique  elle-même devient  de  plus  en  plus  une
performance écrite plutôt que chantée, à mesure que Machaut prend en main la transmission
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